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Досвящается 


Габріэли Запольской, 
одной изъ первыхъ почи¬ 
тательницъ экзотическаго 
искусства Гогена. 



Предисловіе. 

Жѳлавіѳ представить въ научно-популярномъ 
изложеніи сводъ новыхъ цѣнностей абстрактнаго 
искусства въ его логической послѣдовательности, 
заставляетъ меня въ настоящее время отказаться 
отъ изданія моей болѣе обширной рукописи на 
эту же тему, тѣмъ болѣе что по своему объему 
и способу изложенія она могла бы вызвать инте¬ 
ресъ лишь въ небольшой средѣ художниковъ и 
любителей искусства. 

Ради краткости содержанія мною выброшены 
таблицы, служащія для наглядной иллюстраціи 
раздѣленія всѣхъ болѣе или менѣе выдающихся 
современныхъ художниковъ па группы, классы и 
категоріи. 

Популярность изложенія не позволяетъ мнѣ 
углубиться въ болѣе подробныя доказательства 
нѣкоторыхъ новыхъ тезисовъ, что легко можетъ 
вызвать обвиненіе въ ихъ малой научной обосно¬ 
ванности. 

Тѣмъ не менѣе, выпуская въ свѣтъ этотъ 
краткій очеркъ, я увѣренъ, что отвѣчу требова¬ 
нію времени, давая популярно научное объясненіе 
задачъ и цѣлей новаго искусства. 

Октября 10 дня 1916 г. 


Авторъ. 



вступленіе. 

Вѣрующіе въ прогрессъ! Почему Ваши очи 
все еще прикованы въ красотѣ древнихъ? Не 
потому-ли, что натуралистическая красота грече¬ 
скихъ богинь напоминаетъ Вамъ божественную 
красоту женскаго тѣла? 

Очнитесь! Искусство построенія абстрактныхъ 
предметовъ по законамъ эстетики—вотъ очеред¬ 
ная задача современнаго творчества. 

Воспитанные на шаблонахъ красоты натурали¬ 
стическаго искусства! Развѣ Вы не являетесь 
простой игрушкой въ рукахъ бездарныхъ законо¬ 
дателей сезонной моды? 

Дайте же право голоса въ вопросѣ о красотѣ 
художникамъ новаторамъ, оставляя за собою право 
критики новыхъ цѣнностей, вносимыхъ въ искус¬ 
ство, а не подлинности красоты, предлагаемаго 
ими творчества. 

Смѣлость или глупость? Геній или безуміе? 
Красота или безобразіе? 

Оставьте эти вопросы будущимъ историкамъ 
искусства! Развѣ съ точки зрѣнія африканскаго 
художника, творца деревянныхъ статуэтокъ бо¬ 
говъ, красота греческихъ скульптуръ не была 
безобразіемъ? 

Для тѣхъ, кто уже пресытился объективной 
красотой музейнаго искусства, каждая новая вы¬ 
ставка должна давать новыя эмоціи вѣчнаго обно¬ 
вленія субъективной красоты. 

Но не погоней за оригинальностью и не однимъ 
только желаніемъ удивить диковинны ми с опоста- 

новаторъ зрителя: онъ долженъ вызывать къ себѣ 
интересъ чѣмъ-то болѣе глубокимъ—искренностью 
и фанатической вѣрсй въ свое призваніе. 

Изъ ненависти часто рождается любовь! Такъ 



Пикассо въ концѣ-вонцовъ покорилъ С. И. Щу¬ 
кина геніальнымъ безобразіемъ своего демониче¬ 
скаго искусства. 

Коллекціонеры, лишенные собственнаго вкуса 
и собирающіе жалкіе остатки музейной красоты 
натуралистическаго искусства! Вы, не имѣющіе 
ни смѣлости, ни чутья провидѣть новыя цѣнности 
въ искусствѣ, учитесь у Сергѣя Ивановича, какъ 
можно собрать цѣнную галлерею за небольшія 
сравнительно суммы, затраченныя во в^емя. 

Франція завидуетъ Москвѣ, которая въ лидѣ 
Щукина имѣетъ рѣдкую, по цѣнности, коллекцію 
французскихъ художниковъ: Сезаннъ, Гогенъ, Ма¬ 
тиссъ, Деренъ и Пикассо нынѣ составляютъ глав¬ 
ную основу этого чуднаго собранія, гдѣ каждый, 
кто уже соскучился монотонностью пережевыва¬ 
нія старыхъ цѣнностей, снова начинаетъ вѣрить 
въ свѣтлую будущность новаго искусства. 

Та желѣзная логика новыхъ путей въ искус¬ 
ствѣ, какая видна при болѣе обстоятельномъ 
знакомствѣ съ творчествомъ художниковъ-нова¬ 
торовъ, изъ которыхъ, къ слову сказать, каждый 
обладаетъ изумительной техникой своего ремесла, 
несмотря на кажущуюся нѳумѣлость владѣнія 
рисункомъ, — покоряетъ ' даже въ томъ случаѣ, 
когда новая, субъективная красота не всегда 
отвѣчаетъ нашему вкусу, воспитанному на объек¬ 
тивной красотѣ классиковъ. 

Но если наша интуиція требуетъ отъ искус¬ 
ства красоты, то нашъ разумъ—новыхъ цѣнностей 
для новой красоты! 

Изъ множества новыхъ, часто даже оригиналь¬ 
ныхъ идей, только тѣ имѣютъ значеніе для исто¬ 
ріи новаго искусства, которыя способны разви¬ 
ваться и совершенствоваться въ будущемъ и тѣмъ 
доказать свою жизненную цѣнность. 



і. тттттъ 


и НАТУРАЛИЗМЪ. 



1. Абстрантивизмъ Чурляниса. 

Разница между натуралистическимъ и абстрактнымъ 
искусствомъ: а) разрывъ съ литературою и связь съ 
архитектурой и музыкой, Ъ) основа композиціи не въ 
копированіи аналитическихъ формъ натуры, но въ син¬ 
тетической группировкѣ архитектуры массъ, орнамен¬ 
тики линій н музыкѣ красокъ, с) творчество не реаль¬ 
ныхъ предметовъ, но ихъ символовъ при помощи фан¬ 
тазіи ума, а не чувства, и (1) контактъ съ наукой и 
метафизикой. 

Расколъ въ мірѣ искусства между молодымъ 
и старымъ поколѣніемъ художниковъ сдѣлался 
слишкомъ замѣтнымъ, чтобы не обратить на себя 
вниманія общества. Ужъ очень сильный перево¬ 
ротъ вноситъ онъ въ наши поняіія о задачахъ 
искусства, чтобы его можно было считать лишь 
временнымъ недоразумѣніемъ. Расколъ этотъ зна¬ 
менуетъ нарожденіе новаго искусства чисто аб¬ 
страктнаго характера, которому должно уступить 
мѣсто старое натуралистическое направленіе. 

Здѣсь я долженъ обратить вниманіе на то 
обстоятельство, что вся новость абстрактивизма 
въ искусствѣ заключается въ самомъ только на¬ 
званіи, которое я ему придаю, чтобы тѣмъ ярче 
подчеркнуть всю разницу между новымъ искус¬ 
ствомъ и старымъ. Названіе это должно возвѣ¬ 
щать о столь желанномъ сліяніи всѣхъ четырехъ 
искусствъ, изъ которыхъ архитектура и музыка 
по существу всегда абстрактны, тогда какъ 
скульптура и живопись уже въ древнемъ Египтѣ 
достигли того абстрактивизма, какое намѣчается 
въ современномъ теченіи искусства. 

Новѣйшія изслѣдованія египетскаго искусства 
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доказываютъ, что первый, мемфисскій періодъ, 
длившійся отъ Ѵ-го до Ш-го тысячелѣтія до Р. X, 
былъ натуралистическимъ, когда его мѣсто заняло 
абстрактное искусство ѳиванскаго періода отъ 
Ш-го до І-го тысячалѣтія до Р. X. Затѣмъ исторія 
повторяется: абстрактное египетское искусство пе¬ 
ревоплощается въ натуралистическое искусство 
Европы въ періодъ отъ греческаго классицизма 
вплоть дѳ нашихъ дней. Теперь мы наканунѣ 
вступленія въ фазу второго періода абстрактя- 
визма въ искусствѣ. 

Но вотъ что удивительно: мы видимъ, что на¬ 
турализмъ дѣйствительно предшествуетъ аботрак- 
тивизму, а длина этихъ періодовъ волнообразнаго 
колебанія искусства измѣряется промежуткомъ 
времени около 2 1 /, тысячъ лѣтъ. 

Неужели и теперь этому новому абстракти- 
визму снова суждено прожить два тысячалѣтія? 

Какіе же тогда горизонты открываются передъ 
нами, если современное теченіе есть только вве¬ 
деніе въ новое искусство? 

Не будемъ, однако, касаться перспективъ бу¬ 
ду шаго, а разсмотримъ ту разницу, которая даже 
теперь ярко отдѣляетъ абстрактное искусство отъ 
натуралистическаго. 


Если натурализмъ, стремясь къ фотографиче¬ 
ской точности является только копированіемъ 
аналитическихъ формъ натуры, то абстрактивизмъ 
претворяетъ реальные предметы въ ихъ символы, 
стремясь къ синтетическимъ обобщеніямъ основ¬ 
ныхъ массъ. 

Художникъ-натуралистъ былъ какъ бы рабомъ 
натуры, когда въ блаженномъ экстазѣ копировалъ 
всѣ случайности, ея аналитическихъ формъ. Ху- 
дожникъ-абстрактивистъ, овладѣвъ творческими 



и 


законами природа, соперничаетъ въ своихъ ком¬ 
позиціяхъ съ творчествомъ самой природа. 

Идеаломъ художника-натуралиста было до та¬ 
кой степени сильное стремленіе блеснуть своей 
виртуозной техникой, что даже выборъ сгжета 
служилъ нерѣдко лишь для этой цѣли. Тогда 
какъ у хѵдож цика-абстраативистатехниаа-ограетъ... 
второстепенную...роль, -Служа., лишь средетвомъ 
для уничтоженія всѣхъ..деталей натуры, мѣшаю¬ 
щихъ композиціи, рснованнд^ва. сопоставленіи 
массъ, линій и красокъ^ причемъ сама компози¬ 
ція рождается не столько силою чувства худож¬ 
ника, сколько „фантазіей его. ума. 

И какъ мудрецъ философъ, умѣющій изъ хаоса 
добыть кристаллъ великой синтетической исти¬ 
ны, такъ и художникъ-абстрактивистъ, отбрасывая 
всѣ аналитическія детали, строитъ въ творче¬ 
скомъ подъемѣ синтетическіе образы, являю¬ 
щіеся плодомъ размышленія надъ единствомъ 
композиціи. 

Несвязанный никакими узам и кр омѣ о убъек- 
тивваоднкдаа онъ всецѣло отдаетъ себя фантазіи 
ума, которая отрываетъ его отъ реальной жизни 
и уноситъ въ невѣдомые края, гдѣ композиція 
состоитъ изъ архитектурныхъ массъ, орнаментики 
линій и музыки красокъ, играющихъ мелодіи ска¬ 
зочныхъ міровъ... И чтожъ? стоитъ ему лишь 
очнуться отъ ѳтихъ сновъ на яву, какъ злая 
дѣйствительность встрѣчаетъ его насмѣшкою 
тѣхъ, кто цѣнность творчества въ искусствѣ из¬ 
мѣряетъ безупречностью копіи съ натуры. 

Но нѣтъі Не интересуютъ художника-абстрак- 
тивиста композиціи, основанныя на литератур¬ 
ныхъ сюжетахъ, на живописномъ размѣщеніи мо¬ 
делей, они жертвуютъ и реализмомъ формъ и 
естественностью красокъ и вѣрностью анатоміи, 
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лишь бы создать композицію того, что даетъ ху¬ 
дожнику вдохновеніе, родящееся изъ источника 
глубокаго знанія: изъ знанія законовъ природы, 
все равно будутъ-ли они научной или метафизи¬ 
ческой цѣнности! 

А цѣнности мѣняются въ искусствѣ также 
какъ и въ наукѣ. 

Если философія Бергсона, который самъ ху¬ 
дожникъ, учитъ насъ, что творческую интуицію 
долженъ имѣть каждый ученый, бросающій міру 
великіе научные синтезы, то современное искус¬ 
ство служитъ доказательствомъ того, что само 
вдохновеніе безъ научныхъ изслѣдованій уже не 
удовлетворяетъ даже художника. 

/' Руководясь синтетическимъ методомъ, требую- 
/ щимъ умѣнія схватывать основныя массы и от- 
/ брасывать второстепенныя формы, художникъ- 
І абстрактивистъ превращается въ творца создаю¬ 
щаго изъ фантазіи ума композиціи, основанныя 
не на реальныхъ предметахъ, но на ихъ симво¬ 
лахъ. Эгимъ онъ отличается отъ художника нату¬ 
ралиста, который похищаетъ у природы ея уголки, 
дающіе зрителю то или иное настроеніе. 

Кромѣ того художникъ-натуралистъ все свое 
искусство основываетъ на технической виртуоз¬ 
ности и умѣніи передать всѣ аналитическія формы 
натуры. 

^ А все-таки мѣрой цѣнности художественныхъ 
произведеній всегда остается"" степень впечатли- 
I V ! тельности самаго художника, его творческая сила, 
основанная на искренности переживаній и на 
деспотической любви къ своему творенію, кото¬ 
рая дѣлаетъ неизбѣжнымъ конфликтъ между 
художникомъ и обществомъ, воспитаннымъ на 
шаблонныхъ понятіяхъ объ идеалахъ красоты. 
Очарованіе искусства заключается въ томъ вне- 
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чатлѣніи, какое даетъ намъ ком позиція массъ, 
линій и красокъ, но отнюдь нѳ въ литературномъ 
содержаніи картины. 

Отнынѣ литература не играетъ никакой роли 
во всѣхъ четырехъ проявленіяхъ абстрактнаго 
искусства. 

Аккорды композиціи, основанные на гармоніи, 
контрастахъ или диссонансахъ, пробудившіеся 
подъ ударомъ творческой руки искренняго ху¬ 
дожника, даютъ намъ искусство, цѣль котораго 
возбуждать чувство восхищенія или возмущенія, 
радости иди гнѣва—конечно, если имѣемъ дѣло 
съ искусствомъ новаторовъ, созданнымъ усиліемъ 
истинно даровитыхъ художниковъ. 


Такимъ геніемъ абстрактнаго искусства яв¬ 
ляется Николай Чурлянисъ. 

Развѣ его творчество не есть витаніе въ фан- 
тастически-музыкальныхъ абстракціяхъ? 

Развѣ не создалъ онъ собственнаго міра ми¬ 
стическихъ видѣній, такъ не похожихъ на видѣнія 
другихъ? 

А путь его творчества лежитъ въ метафизи¬ 
ческихъ изслѣдованіяхъ, входящихъ даже въ 
область теософіи и оккультизма. 

Однако, искусство Чурляниса интересуетъ насъ 
болѣе литературностью своего потусторонняго 
содержанія, чѣмъ обоимъ колоритомъ, не имѣю¬ 
щимъ ничего общаго съ музыкой красокъ, кромѣ 
развѣ музыкальнаго названія композицій — что 
можно объяснить профессіей Чурляниса, какъ 
музыканта. 



2 Сезаннъ—послѣдній геній натурализма. 

Натурализмъ предшественникъ абстрактивизма: взглядъ 
на исторію искусства. Импрессіонизмъ какъ звѳво, сое¬ 
диняющее натурализмъ аналитическихъ формъ съ аб- 
страктивиамомъ синтетическихъ массъ. Разрывъ со 
свѣтотѣнію импрессіонистовъ и поворотъ къ цвѣт истости 
красокъ. Монументальность синтетическаго искусства 
Сезанна. Объемныя глыбы въ архитектурныхъ массахъ. 
Вліяніе субъективнаго вкуса геніальныхъ художниковъ 
на измѣненіе понятія о красотѣ. 

Окинувъ взоромъ исторію искусства, мы мо¬ 
жемъ различить два самостоятельныхъ направле¬ 
нія, исходящихъ изъ Египта, — одно идетъ на 
Востокъ, другое на Западъ. 

Искусство Востщеа, идущее черезъ Ассирію, 
Персію, Индію, въ Китай и Японію, такъ не по¬ 
хожее на старое искусство Европы и имѣющее 
такъ много общаго съ современнымъ теченіемъ 
искусства—будетъ абстрактнымъ. 

Второе, западное направленіе создаетъ въ Гре¬ 
ціи искусство, которое въ періодъ архаизма но¬ 
ситъ всѣ черты абстрактнаго искусства, а затѣмъ 
постепенно перерождается въ натурализмъ вре¬ 
менъ Праксителя. Съ паденіемъ Греціи искусство 
это переходитъ къ римлянамъ, а съ эпохи Воз¬ 
рожденія господствуетъ во всей Западной Европѣ. 
И только въ средніе вѣка, когда древній Римъ 
лежалъ въ развалинахъ, а Византія была столи¬ 
цей міра, въ романское искусство входятъ аб¬ 
страктныя идеи византійскаго стиля, возникшаго 
подъ вліяніемъ персидскаго искусства. Съ паде¬ 
ніемъ Византіи и возстановленіемъ величія Рима 
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вліяніе это исчезаетъ, однако, слѣды абстрактн- 
визма можно еще найти въ романскихъ миніатю¬ 
рахъ и въ произведеніяхъ примитивовъ сіенской 
школы итальянскаго искусства. 

Съ этихъ поръ европейское искусство про¬ 
никнуто натурализмомъ, постоянно поддерживае¬ 
мое красотой греческой скульптуры, собранной 
въ Италіи, которая продолжаетъ служить образ¬ 
цомъ классическаго стиля, давъ міру геній Ми- 
кель Анжело и Леонардо да Винчи, котораго въ 
Римѣ замѣняетъ Рафаэль. 

Но вотъ лучи яркаго солнца Востока создали 
во Франціи школу оріенталистовъ. 

Англійскіе художники, дѣти страны тумановъ, 
оказываютъ вліяніе на французовъ и зарождается 
школа ріеіпаіг'а. Изъ нея въ связи съ вліяніемъ 
японскаго искусства возникаетъ импрессіонизмъ, 
задачей котораго была передача впечатлѣнія, по¬ 
лученнаго художникомъ отъ предмета, но не самъ 
реальный предметъ, какъ таковой. 

Яркимъ представителемъ этого направленія 
можетъ служить Монэ. 

Какъ слѣдствіе того, что импрессіонисты обра¬ 
щали главное вниманіе не на конкретные пред¬ 
меты, а на передачу свѣта н воздуха, окружаю¬ 
щихъ эти предметы—живопись вступила на путь 
широкихъ пятенъ и синтетическихъ обобщеній. 
Аналитики-импрессіонисты, будучи сами натура- 
листами, совершенно безсознательно стали причи¬ 
ной крушенія натурализма въ искусствѣ. 

Давая толчекъ искусству въ синтезу, они тѣмъ 
самымъ толкнули его въ абстракцію. Такимъ 
образомъ импрессіонизмъ есть то звено, которое 
соединяетъ два столь разные искусства: анали¬ 
тическій натурализмъ н синтетическій абстрак- 
тивизмъ. 
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Послѣдній геній натурализма, импрессіонистъ- 
синте-щкъ Сезаннъ перешелъ отъ изученіи свѣта 
и тѣни къ цвѣтистости красокъ и первнй далъ 
направленіе будущей музыкѣ красокъ, какую 
встрѣчаемъ въ декоративныхъ картинахъ всѣхъ 
абстрактивистовъ, начиная отъ Гогена, Ванъ Гога, 
Матисса, кончая орфеистами. 

^ Сезаннъ сдѣлался луховнямъ отцемК- куби- 

стовъ . когда своимъ поворотомъ къ изученію 
простыхъ геометрическихъ тѣлъ, первый на- 
У чилъ насъ подчинять форму массѣ, какъ 
<*#У**'о6ъемяой глыбѣ и втимъ возвратилъ живописи 
ѵ монументальность искусства примитивовъ, идеа- 

^ ^ ломъ которыхъ всегда было искреннее желаніе 

/ усвоить синтетическую технику большихъ, но 
простыхъ и спокойныхъ линій и плоскостей. 
р 0 Эта монументальность искусства Сезанна про- 

^ изводитъ впечатлѣніе тяжелой архитектуры, ка- 
кую мы видимъ въ зданіяхъ Египта, архаической 
Греціи и во всемъ романскомъ стилѣ. 

Живя въ то время, когда отъ искусства тре¬ 
бовали чего-то легкаго и воздушнаго, Сезаннъ, 
какъ искренній художникъ, не пошелъ на комп- 
ромисы со вкусомъ публики, а нынѣ доказалъ 
намъ, что геніальный художникъ, обладающій 
индивидуальнымъ понятіемъ о красотѣ, можетъ 
повліять на измѣненіе вкусовъ общества. Въ 
этомъ и отразилось вліяніе Сезанна на субъек¬ 
тивную красоту искусства его послѣдователей 
экспрессіонистовъ. 

И вотъ произошелъ сдвигъ въ понятіи кра¬ 


соты: что раньше считалось тяжелымъ, мы назы¬ 
ваемъ монументальностью, а то, что было легкимъ, 
клеймимъ субтильностью. 

Если свои изумительные паіиге шогіе и пей- 
сажи Сезаннъ писалъ съ натуры, то въ карта? 
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нахъ съ женскими актами онъ далъ начало 
абстрактному искусству, помогая себѣ фотогра¬ 
фіей и зрительною памятью, такъ какъ онъ ни¬ 
когда не пользовался ^натурщицами. 

Будучи искреннимъ натуралистомъ, Сезаннъ 
своей жизнью мученика въ искусствѣ доказалъ, 
какъ трудно соединить натурализмъ съ синтети¬ 
ческой красотой, скрытой въ общихъ массахъ. 
Вѣдь природа болѣе чѣмъ аналитична, а Сезаннъ 
обладалъ глазомъ синтетика, для котораго детали 
не существовали. 



II. Постимпрессіонисты. 



3. Гогенъ— первый абстрактивистъ. 

Синтетическія массы въ плоскостныхъ силуэтахъ. Де¬ 
коративность арабесокъ контурной живописи Гогена. 
Значеніе в деформаціи“ въ искусствѣ. Сказочность коло¬ 
рита Гогена. 

Идеалъ красоты греческаго натуралистическаго 
искусства воспитывалъ поколѣнія въ продолже¬ 
ніи 2 1 /, тысячъ лѣтъ вплоть до нашихъ дней. 

Но вотъ явился художникъ, который возлю 
билъ дѣвственную красоту людей первобытной 
культуры съ ихъ примитивнымъ искусствомъ 
языческихъ идоловъ — Гогенъ, живописецъ и 
скульпторъ. 

Однажды Гогенъ сказалъ молодому художнику, 
просившему его высказать свое мнѣніе о скуль¬ 
птурѣ: .Скульптура: сознайтесь, что это смѣшно: 
очень легко или очень трудноI Легко, когда 
смотришь на натуру, и очень трудно, если хо¬ 
чешь высказаться болѣе таинственно, аллегори¬ 
чески, найти такія формы, которыя вашъ това¬ 
рищъ, бѣдный скульпторъ южанинъ называетъ 
.деформаціей". Учитесь у персовъ, камбоджійцевъ 
и отчасти у египтянъ. Самая большая ошибка, 
это— грекъ, какъ бы прекрасенъ онъ не былъ - . 

Если Гогенъ, цѣня въ сущности красоту гре¬ 
ческой скульптуры, не признавалъ ее достойной 
подражанія, то это только потому, что идеаломъ 
его былъ такой художникъ, который, пользуясь 
реальными формами, творитъ нѣчто новое такъ, 
какъ творитъ сама природа, и такимъ образомъ 
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обогащаетъ міръ новыми предметами, а не тотъ 
худож н и къ ш а'ту^а^шст ъ^кот о р ы й рабски ее копи¬ 
руя, „имѣетъ дикій замыселъ*, какъ говоритъ 
Шарль Морисъ, „создать двойникъ натуры". 

Постимпрессіонистъ Гогенъ, этотъ первый изъ 
признанныхъ нынѣ абстрактивистовъ, освободился 
отъ вліянія натуралистическаго искусства Европы, 
уѣзжая на острова Таити. Онъ только тогда по¬ 
чувствовалъ всю прелесть истиннаго творчества, 
когда отрѣшившись отъ правды реализма, сталъ 
писать дерево синимъ или лошадь зеленою, такъ 

КаКЪ ДЛ Я КОМПОЗИЦІИ д яртитіті ему ^джиѣя ..Дидя 

красота соотдожедія кодоритищ.т^іЩ&&Ьѵлѣмъ 

^ \ Севанъ и Гогенъ первые открыли намъ глаза 

на красоту синтетическихъ массъ, тогда какъ 
ѵ " главное вниманіе ихъ предшественниковъ было 

0 >- направлено на тщательность изображенія анали- 
о» тическихъ формъ модели. 

^ Дѣйствительно, когда мы смотримъ, напри- 
мѣръ, на тонко выписанные ногти на пальцахъ 
" Руки, не видимъ самой руки, не говоря уже о 

всей фигурѣ или комаозиціи нѣсколькихъ фи¬ 
гуръ, находящихся въ данной картинѣ: а нали ти¬ 
ческія дет али ослабляютъ. .силу, единства > карти¬ 
ны-форма убиваетъ массуі 
^Сезаннъ и Гогенъ, охватывая однимъ взгля¬ 
домъ всю композицію картину не обращали вни¬ 
манія на детали и потому, подчиняя форму массѣ, 
ввели въ свои картины такъ называемую „дефор¬ 
мацію*. Поэтому тотъ, кто не умѣетъ еще смо¬ 
трѣть на картину синтетически, не найдетъ кра¬ 
соты въ композиціяхъ Сезанна и Гогена. Вѣдь 
мы такъ привыкли, разсматривая картину, пере¬ 
ходить отъ одной детали къ другой, что насъ 
шокируетъ кажущаяся грубость обработки и мы 
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забываемъ, что все стремленіе художника напра¬ 
влено было совсѣмъ къ другимъ исканіямъ. 

Если Сезаннъ открылъ намъ красоту аморф¬ 
ныхъ массъ, какъ объемныхъ глыбъ въ видѣ 
красочныхъ пятенъ, то Гогенъ покавалъ намъ ее, 
какъ плоскостный силуэтъ въ видѣ контурныхъ 
линій. Въ своихъ линейныхъ композиціяхъ онъ 
далъ поистинѣ фантастическую арабеску. Его 
искусство, будучи сплошь декоративнымъ, не 
имѣетъ ни натуральнаго колорита, ни анатоми¬ 
ческой вѣрности. 

И все-таки есть въ немъ столько очарованія, 
гармоніи и поэзіи, что эта сказка, фантазія кол о¬ 
рита поетъ сладостную мелодію какого то иного 
міра! _ 


4. Научныя абстракціи Сейра. 

Оптическая теорія Шовреля о дополнительныхъ цвѣтахъ. 
Синтетизм! искусства пуэнтиллистовъ при дивизіонизмѣ 
техники цвѣтовыхъ пигментовъ. Цѣли искусства. 

Имарессіонистъ Сезаннъ ради синтеза порвалъ 
съ искусствомъ импрессіонистовъ - аналитиковъ, 
замѣняя свѣтотѣнь цвѣтистостью красокъ. 

Неоимпрессіонистъ Сейра, тоже для синтеза, 
любя свѣтотѣнь, замѣнилъ грязную дя ли тру им¬ 
пре ссіонистов ъ красочным и точками чи с тыхъ до ¬ 
новъ^ до . смѣшивая ихъ на ««литрѣ. 

Отъ пуэнтиллизма Сейра начинается поворотъ 
искусства въ научную абстракцію. Но несмотря 
даже на эту дивизіонистическую технику цвѣто¬ 
выхъ пигментовъ, картины его скомпанованн въ 
синтетическихъ массахъ. Сейра воспользовался 
только что открытой тогда оптической теоріей 
физика Шевреля объ основныхъ и дополнитедь- 



ныхъ цвѣткахъ,,*), и нынѣ всѣ научныя ^метафи¬ 
зическія теоріи имѣютъ доступъ въ искусство. 

Разъ задачей художника является не доказа¬ 
тельство научныхъ истинъ, а лишь борьба со 
' скукой, рттиной и монотонностью ВЪ ИСКУССТВѢ. 

■ ТО цѣ.ттк _ длкуддтв* диряжяйт па _ВЪ СТрРМ ЛИНІИ 

раз влечь и облагородить народъ, в оабудшгь иитр- 
ресъ къ творчеству художника , и т ѣмъ дос тавить 

~ Йотъ^почеі^^современное теченіе искусства 
беретъ начало своихъ теорій изъ научныхъ источ¬ 
никовъ. 

Одни ищутъ возрожденія въ традиціяхъ абстракт¬ 
наго искусства Востока или у примитивовъ Евро¬ 
пы, другіе творятъ метафизическія абстракціи изъ 
фантазіи своего ума, пользуясь непринятыми еще 
въ науку гипотезами. 


5. Нео архаисты. 

Неоархаизмъ какъ школа синтетическкго рисунка у ве¬ 
ликихъ мастеровъ примитив. іама въ искусствѣ. Археоло¬ 
гическія абстракціи неоархаистовъ. Искренность въ 
искусствѣ неоархаистовъ. Примитивизмъ Анри Руссо и 
академизмъ Е. Зака. 

Послѣ допущенія деформаціи въ искусствѣ 
такими геніями какъ Сезаннъ, Гогенъ, Сейра и 

*) Изъ шести цвѣтовъ три основныхъ: красный, жел¬ 
тый и синій даютъ при смѣшеніи,’сѣрый. Каждый изъ 
трехъ дополнительныхъ: зеленый (изъ желтаго и синяго), 
фіолетовый (изъ краснаго и синяго) и оранжевый (изъ 
желтаго и краснаго) и дадутъ тотъ же сѣрый, соеди¬ 
няясь съ основнымъ, не входящимъ въ дополнительный. 
Доказано, что основная краска звучитъ болѣе ярко въ 
сочетаніи со своей дополнительпой, напримѣръ, красная 
съ зеленой, желтая съ фіолетовой и синяя съ*пранжево& 
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Ванъ Гогъ, молодое поколѣніе художниковъ по¬ 
лучаетъ свое глубокое знаніе путемъ изученія 
музеевъ, восхищаясь наивной искренностью на¬ 
строенія у всѣхъ художниковъ примитивовъ. Въ 
романской и византійской эпохѣ, въ греческомъ 
архаизмѣ, въ персидскихъ и индійскихъ миніатю¬ 
рахъ, въ идолахъ дикихъ народовъ находятъ они 
доказательство того, что сюжетъ не играетъ роли 
въ искусствѣ, разъ основныя массы хорошо ском- 
панованн. 

Доказано, что т алантъ заключаетс я въ душѣ, 
а не въ пальцахъ ту/тквида, тщть бй только опт, 
зналъ, куда наир ав ить свое творческод^вдоадо- 
вѳніё,—лишь... 

Искреннимъ художникомъ изъ группы неоар¬ 
хаистовъ былъ Анри Руссо, когда творилъ свои 
наивныя стилизаціи. — „Это прекрасный полевой 
цвѣтокъ!* Какъ вполнѣ вѣрно опредѣлилъ его 
искусство Матиссъ. 


Примитивизмъ Руссо исходилъ изъ интуиціи 
наивнаго человѣка. Другіе неоархаисты, люди 
высокой культуры, соединяя библѳйяую „мудрость 
змѣя, съ наивностью ребенка*, производятъ почти 
такое же впечатлѣніе наивности и простоты. 
Вѣдь вполнѣ искренни мо . жн о пр о никпур ьв роѣм* 
изъ окружающей среды, къ чему рдйчатъ духмь. 
ное .средство и фа нтазія „художйвка. И освобож¬ 
денный отъ мѣшающихъ его творчеству условій 
моды, искренній художникъ перестаетъ поддѣлы¬ 
ваться подъ вкусъ публики. 

Мы живемъ какъ разъ въ тѣ времена, когда 
художникъ, вооруженный знаніемъ, нь связанный 
вѣками, какъ тотъ изобрѣтатель машины времени 
изъ разсказа Уэльса, можетъ возвращаться въ 




прошедшіе вѣка и связывать свое искусство не 
съ устарѣлыми нынѣ традиціями Рафаэля а и Ми- 
кель Анжело, а тамъ, гдѣ интуиціей чувствуетъ 
родственную душу. 

Основывая же свое творчество на искренности 
чувствъ, можно создать произведенія высокаго 
искусства. 

Однако, архаизирующій художникъ, какъ и 
ученый археологъ, можетъ заслуживать упрекъ, 
что онъ лишь „человѣкъ въ футлярѣ*. 

Поэтому на иеоархаизмъ надо смотрѣть какъ 
на школу для всѣхъ постимпрессіонистовъ, кото¬ 
рые подъ вліяніемъ великихъ примитивовъ ар¬ 
хаизма учатся синтетическому рисунку, а затѣмъ 
переходятъ въ другіе лагери. 

Въ этомъ вѣдь и заключается эволюція искус 
ства, что наивный примитивизмъ въ техникѣ по 
степенно переходитъ въ академизмъ, школу тех¬ 
нической виртуозности. 

Неоархаизмъ созданъ подъ вліяніемъ визан¬ 
тійскаго искусства художникомъ Бушекомъ. Рас¬ 
пространилъ его Евгеній Закъ, ища вдохновенія 
въ итальянской школѣ сіенскихъ примитивовъ и 
у Пюви де Шаванна. 

Однихъ теченіе это ведетъ сразу къ кубистамъ 
(Лотъ) или посткубистамъ (Лорансэнъ). 

Другихъ къ нѳоклассикамъ (Морисъ Дени и 
Майолль), которые избираютъ контурный’рисунокъ 
классиковъ. 

Третьихъ — къ импрессіонистамъ-синтетикамъ 
(Геренъ и Бурдель), которые оперируютъ безкон- 
турными пятнами. 

Иные же. по примѣру Матисса, пользуясь 
аморфной техникой, образуютъ самостоятельную 
группу экспрессіонистовъ. 
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6. Экспрессіонизмъ Матисса. 

Стремленіе къ изображенію характерности при помощи 
длительности впечатлѣнія. Экспрессіонизмъ какъ реакція 
противъ мимолетности впечатлѣнія импрессіонистовъ. 
Отличительныя черты экспрессіонизма: выразительность, 
простота и спокойствіе. Схематизація аморфныхъ массъ. 
Творческая работа ума ври выбрасываніи второстепен¬ 
ныхъ чертъ и подчеркиваніи характерныхъ до границы 
абстрактной карикатуры. Интуиція при выборѣ красокъ 
для музыки колорита. Плоскостный и объемный экс¬ 
прессіонизмъ. Жизнерадостность красокъ Матисса и 
печаль сумрачныхъ тоновъ Дерена. Сродство душъ Пи¬ 
кассо и Дерена. Первый экспрессіонистическій періодъ 
искусства Пикассо. 

Чѣмъ жѳ въ самомъ дѣдѣ отличается синте¬ 
тикъ ХПІ вѣка и аналитикъ XIX отъ современ¬ 
наго синтетика, если не тѣмъ, что первой мало 
давалъ, потому что мало умѣлъ, второй много 
давалъ, потому что много умѣлъ, а третій даетъ # 
меньше, чѣмъ умѣетъ, потому что хочетъ дать 
только основное? 

Матиссъ, заслуживъ на академическихъ вы¬ 
ставкахъ славу первокласснаго рисовальщика, 
схематизируетъ теперь свои композиціи, стоя на 
рубежѣ абстрактной карикатуры. 

Стремясь къ выразительности, спокойствію и 
простотѣ, Матиссъ не довольствуется картиной, 
написанной подъ первымъ впечатлѣніемъ, что 
вполнѣ удовлетворяло любого импрессіониста. 
Свою картину онъ передѣлываетъ, отбрасывая 
все второстепенное и подчеркивая лишь основ¬ 
ное, такъ что творчество его является резуль ¬ 
татомъ раб оты умд. 

Въ этомъ упрощевіи онъ исходитъ изъ того 
закона, что все второстепенное въ картинѣ яв- 
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,'ляѳтся не только лишнимъ, но даже вреднымъ, 
I потому что отвлекаетъ вниманіе зрителя, мѣшая 
\ сконцентрировать взоръ на главномъ и харак- 
| терномъ. 

Этимъ пріемомъ онъ вводитъ въ картину щщ= 

"—реакціей противъ поверхностнаго впечатлѣнія 
има рессіонистовъ. 

Работая разумомъ надъ группировкой массъ 
въ своей плоскостной живописи, какъ # у Гогена, 
Матиссъ не придаетъ особаго значенія ‘теоріямъ 
о дополнительныхъ тонахъ: свою музыку красокъ 
онъ творвтъ путемъ интуиціи. 

Изъ иныхъ экспрессіонистовъ, адептовъ объ¬ 
емныхъ массъ Сезанна, необходимо упомянуть 
Дерена. Въ противоположность радостному на¬ 
строенію солнечнаго колорита Матисса, краски 
Дерена полны печали сумрачныхъ тоновъ. 

Жуткая тоска вѣетъ отъ мрачныхъ картинъ 
* Пикассо, гдѣ царитъ полная таинственности ночь 
съ ея страхами и чудищами. Пикассо становится 
болѣе понятнымъ, когда къ нему переходишь отъ 
его предшественника Дерена, съ которымъ ихъ 
связываетъ какое-то сродство душъ. Передъ сво¬ 
имъ кубистическимъ періодомъ Пикассо, какъ и 
Деренъ, далъ много хорошихъ примѣровъ пло¬ 
скостного и объемнаго экспрессіонизма. 

Бели Сезаннъ и Гогенъ дали намъ лишь аморф¬ 
ныя массы, то заслуга экспрессіонистовъ заклю¬ 
чается въ томъ, что эти массы они подчинили 
I закону схематизаціи. Предметы на картинахъ 
: экспрессіонистовъ имѣютъ такое же отношеніе 
къ натурѣ, къкъ фотографическій снимокъ съ 
какой-нибудь машины къ ея схематическому чер¬ 
тежу, сдѣланному рукой инженера. 
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Разсмотримъ различіе экспрессіонистовъ съ 
одной стороны, и неоклассиковъ и импрессіони¬ 
стовъ, съ другой. 

Эти послѣдніе, не выходя за предѣлы конвектив¬ 
наго вкуса публики, стремятся къ объективной 
красотѣ классическаго искусства, которое приво¬ 
дитъ ихъ въ шаблону. а " 9пр йЛ ™ пттв,,,,р "" 
мясь къ ..дод дар ви ю н і і ^ 

субъективную врксоту^оригидадьйДЗД^искусства, 
опирая своа- творчество на индивидуальномъ 
вкусѣ. 

И вотъ, сравнивая индивидуальный вкусъ 
субъективной красоты экспрессіонистовъ съ кол¬ 
лективнымъ вкусомъ объективной красоты нео- 
классиковъ и импрессіонистовъ-синтетиковъ, я 
хотѣлъ бы обратить вниманіе на обстоятельство, 
что мы въ настоящее время наканунѣ грядущаго 
переворота въ понятіяхъ о красотѣ вообще. 

Христіансѳнъ въ своей философіи искусства 
не безъ основанія открещивается отъ употребле¬ 
нія термина красоты, какъ мѣрила достоинства 
произведеній. Повятіѳ красоты слишкомъ субъек¬ 
тивно и мы, принявъ для искусства идеалъ гре¬ 
ческой красбтн, въ жизни придерживаемся пра¬ 
вила, что на вкусъ и цвѣтъ товарища нѣтъ. 

Такимъ образомъ возникаетъ вопросъ, не яв¬ 
ляется ди это измѣненіе вкуса, этотъ в кудьтъ 
безобразія* провозвѣстникомъ новой субъективной 
красоты художниковъ-абстрактивистовъ въ замѣнъ 
объективной красоты художниковъ-натуралистовъ, 
воспитанныхъ на культѣ греческихъ венеръ и 
рафаэлевскихъ мадоннъ. 

Что вкусъ можетъ измѣняться, лучше всего 
иллюстрируютъ слова безсмертнаго Родена, скат 
занныя въ присутствіи Шарля Мориса, но поводу 
индійской статун Будды: «Не могу себѣ пред 
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ставить, какъ а могъ когда-то считать это безо¬ 
бразнымъ, вѣдь она гораздо красивѣе всѣхъ 
греческихъ скульптуръ вмѣстѣ взятыхъ, такъ 
какъ здѣсь сама простота и выразительность". 

Это признаніе могло выйти только изъ устъ 
■великаго художника, потому что пронаведеніе 
иг.куоотва складывается иаъ искре ндр^и. знанія 

Поэтому правы кубисты, когда о'тстаиваютъГбез- 
граничную свободу. творчества, повторяя вслѣдъ 
за Сезанномъ: .художникъ не будетъ имѣть дру¬ 
гихъ законовъ, кромѣ закона вкуса". 

Вотъ почему художникъ долженъ обладать не 
столько техникой, сколько интелектуальннмъ зна¬ 
ніемъ и вкусомъ, точно также, какъ ученый, по 
мнѣнію Бергсона, разумомъ и интуиціей, чтобы 
творить подъ вліяніемъ вдохновенія великія 
произведенія. 


7. Кубисты-синтетини. 

Дальнѣйшее упрощеніе объемнаго экспрессіонизма въ 
замѣнѣ схематическихъ массъ геомѳтриааціѳй куби¬ 
стовъ- Дефоконье и Бракъ. Супрематизмъ Малевича. 

Еще къ большему упрощенію пришли кубисты, 
искусство которыхъ является логическимъ продол¬ 
женіемъ принциповъ объемнаго экспрессіонизма, 
, Уже Сезаннъ училъ: .Все въ природѣ можетъ 
быть сведено въ цилиндру, конусу и шару. Слѣ¬ 
дуетъ научиться рисовать только эти основныя 
геометрическія тѣла и тогда легко можно вос¬ 
производить все, что захочешь". 

И вотъ кубисты въ схематическое» искусство 
экспрессіонистовъ ввели геометризацію массъ. 
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Уле раннія картины Дерена, Лефоконьѳ и Бра¬ 
ка представляютъ какія-то архитектурныя ком¬ 
позиціи изъ геометрическихъ глыбъ. Точно также 
Пикассо свелъ свое экспрессіонистическое искус¬ 
ство въ геометризаціи кубистовъ, вомпануя жен¬ 
скія тѣла изъ трехугольниковъ и квадратовъ 
подъ вліяніемъ субъективной красоты статуэтокъ 
африканскихъ идоловъ. 

Кубисты-синтетики, стремясь въ композиціи 
общихъ массъ, отбрасываютъ обработку плоско¬ 
стей и линій и пренебрегаютъ колористическими 
заданіями. Вотъ почему ихъ искусство носитъ 
эскизный характеръ хорошо начатыхъ, но не 
оконченныхъ произведеній. 

Это теченіе даетъ хорошую школу для овла¬ 
дѣнія техникой синтетическаго искусства. 

Однако, дальнѣйшее упрощеніе было бы отрѣ¬ 
шеніемъ отъ всякой формы, какъ это можно ви¬ 
дѣть, напримѣръ, въ супрематизмѣ Малевича, гдѣ 
разноцвѣтные треугольники и квадраты играютъ 
вполнѣ самостоятельную роль 

Здѣсь мы видимъ желаніе отрѣшиться отъ 
какой бы то ни было предметности въ искусствѣ 
и передавать самодавлѣющія цвѣтныя массы, ко¬ 
торыя имѣя собственный вѣсъ, могутъ быть въ 
движеніи или равновѣсіи. 

Но такимъ образомъ искусствоЗ входитъ въ 
область метафизики, такъ какъ подобныя цвѣто¬ 
выя массы могутъ производить впечатлѣніе развѣ 
тодькоприпомощи самовнушенія наманеръ самогип¬ 
ноза индійскихъ факировъ, впадающихъ въ транзъ 
послѣ продолжительнаго глядѣнія на какой-ни¬ 
будь цвѣтной квадратъ или блестящій камень. 

Во всякомъ случаѣ существованіе какихъ-то 
невѣдомыхъ намъ токовъ, исходящихъ изъ этихъ 
разноцвѣтныхъ массъ на подобіе электромагнит- 
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ннхъ силъ взаимодѣйствія, не подлежатъ ника¬ 
кому сомнѣнію при болѣе продолжительномъ 
общеніи съ этимъ оригинальнымъ проявленіемъ 
творчества, которое кажется на первый взглядъ 
какимъ-то нигилизмомъ въ искусствѣ. 


8. Орфеисты. 

Орфѳиэмъ, какъ реакція противъ всякой формы' для ко¬ 
лористической симфоніи самихъ красокъ. Живопись 
самодавлѣющѳй краски безъ предметности рисунка. 

Делонэ и лу чиамъ Ларіонова. 

Однако, впервые идея передачи самодавлѣю- 
щей живописи красокъ безъ предметности формъ 
получило право гражданства въ исторіи искус¬ 
ства у орфѳистовъ. 

Эго направленіе, провозвѣщенное поэтомъ 
Аполлинеромъ, разработано художникомъ Делонэ. 

Дви женіе это было реакціей противъ геометрии 
чйскпД ^ ррмя~Тсу бМУг'ТУ1Г1г- 1 ^”^те Т итс о к,,> ) ттиптущип. 
свои картины оттѣнками одной- какой-нибудь 
краски. 

Въ своихъ картинахъ орфеисты хотятъ дать 
музыку цвѣтовыхъ симфоній красокъ, не нрибѣ- 
гая не только къ сюжету, но даже къ передачѣ 
предметовъ. 

Сюда же можно отнести лучизмъ Ларіонова, 
искусство котораго есть ни что иное, какъ му¬ 
зыка красочнаго импрессіонизма, основаннаго на 
вибраціи спектральныхъ лучей. 
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9. Посткубисты. 

Посткубизмъ, какъ стилизація геометрическихъ массъ 
кубистовъ. Линейныя симфоніи арабесокъ Лорансенъ. 
Декоративность стилизованныхъ скульптуръ Надѳль- 

мана. Будущность абстрактной стилизаціи массъ. 

Правы были кубисты, говоря, что уже Сезаннъ 
предвидѣлъ, будто изученіе основныхъ объемовъ 
геометрическихъ тѣлъ откроетъ искусству неви¬ 
данные горизонты. 

Дѣйствительно, здѣсь ясно намѣчаются для буду¬ 
щаго искусства двѣ совершенно различныя дороги. 
Одна ведетъ къ метафизикѣ, какъ это мы увидимъ 
далѣе у футуристовъ и кубистовъ-динамиковъ, 
другая къ стилизаціи массы, которая является 
логическимъ переходомъ отъ аморфныхъ массъ 
архаистовъ, схематическихъ у экспрессіонистовъ 
и геометрическихъ у кубистовъ-синтетиковъ. 

Родоначальникомъ этого направленія можно 
считать Пикассо, который, если самъ и не пошелъ 
по этому пути, то все же укавалъ его въ своей 
линейной композиціи въ картинѣ, носящей назва¬ 
ніе „Танецъ съ покрываломъ”. 

Этотъ путь, который Мейеръ Греффэ опредѣ¬ 
ляете какъ „стилизацію примитивизма”, избрала 
и Мари Лорансенъ, послѣ того какъ освободи¬ 
лась отъ вліянія Матисса и кубистовъ-синтети¬ 
ковъ, давая стилизованныя арабески въ своихъ 
декоративныхъ панно. 

Точно также Надѳльманъ, одинъ изъ первыхъ 
скульпторовъ, обратившихся въ изученію синте¬ 
тическаго искусства архаическихъ грековъ, схе- 



матизировалъ свою скульптуру до границъ кари¬ 
катуры, примкнувъ къ лагерю экспрессіонистовъ. 

Въ настоящее время онъ явно приближается 
въ абстрактной стилизаціи массъ. 

Такая стилизація природы съ ея флорой, 
фауной и людьми требуетъ большого знанія ри¬ 
сунка для композиціи по правиламъ равновѣсія 
массъ и красоты линій, а также на основаніи 
законовъ симметріи, ритмики или контрастовъ. 

Въ противоположность музыкѣ красокъ орфе- 
иотовъ, по сткубисты сдамятса.лаіь - музыку 
4цщій. 

Будущее посткубизма еще впереди. Не нужно 
только эту абстрактную стилизацію массъ худож¬ 
никовъ-посткубистовъ смѣшивать со слащавой 
стилизаціей формы художниковъ-натуралистовъ, 
искусство которыхъ такъ не похоже, напримѣръ, 
на стилизацію русскихъ иконописцевъ и индій¬ 
скихъ миніатюристовъ. 



. Неоромантики. 



10. Неоромантизмъ Ванъ-Гога. 

Различіе между искусствомъ Сезанна, Гогена и Ванъ- 
Гога. Импульсъ динамическаге движенія въ плоскостномъ 
импрессіонизмѣ синтетика Вінъ-Гога. 

Мы уже видѣли, что для того, чтобы понять 
кубистовъ-синтетиковъ, надо было понять Сезан¬ 
на, теперь можемъ сказать, что для того, чтобы 
понять неоромантическое искусство футуристовъ 
и кубистовъ - динамиковъ, необходимо понять 
Ванъ-Гога. 

И вотъ мы стоимъ передъ слѣдующимъ фак¬ 
томъ: синтетизмъ искусства всѣхъ вышеупомяну¬ 
тыхъ постимпрессіонистовъ развивается изъ ана¬ 
литическаго искусства и перерождается въ 
дивизіонизмъ неоромантиковъ. 

Но аналогія заключается въ томъ, что если 
натуралистъ Сезаннъ далъ начало абстрактивизму 
постимпрессіонистовъ, то въ искусствѣ синтетика 
Ванъ-Гога можно найти предчувствіе дивизіонизма 
неоромантиковъ. 

Какъ въ жизни, такъ и въ искусствѣ люди 
раздѣляются на уравновѣшенныхъ реалистовъ, 
мечтателей - идеалистовъ и революціонеровъ-ро- 
мантиковъ. ѵ. л Т** * .« 

Если изъ той тройцы, которая влила новую 
жизнь въ старческое искусство Европы, Сезанна 
можно назвать реалистомъ, Гогена—идеалистомъ, 
то Ванъ-Гогъ былъ романтикомъ. Этотъ необуз¬ 
данный, экспансивный художникъ рвался писать 
солнце яркаго дня. 

Картины Ванъ-Гога уже не цвѣтистость кра¬ 
сокъ Сезанна и не сказочность колорита Гогена, 
это даже не музыка красокъ Матисса и не коло- 
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ритная симфонія орфѳистовъ,— это какой-то ура¬ 
ганъ, демоничная оргія разноцвѣтнаго пламени 
вспыхнувшихъ шжаровъ: это —катастрофа, косми¬ 
ческій катаклизмъ! 

Ванъ-Гогъ въ импрессіонизмѣ своихъ плоско¬ 
стныхъ картинъ положилъ начало динамизму въ 
искусствѣ. Въ этомъ его сходство и различіе 
между плоскостной контурностьго Гогена и объем¬ 
нымъ импрессіонизмомъ пятенъ Сезанна. 

Но стоитъ только вглядѣться въ эти пульси¬ 
рующія жизнью картины, чтобы найти въ нихъ 
тотъ міровой динамизмъ, который положилъ въ 
основаніе своей философіи Бергсонъ. 


11. Метафизическій дивизіонизмъ. 

Метафизика и вліяніе философіи Бергсона на искусство 
новаторовъ. Дивизіонизмъ какъ рѳакнія противъ стати¬ 
ческаго равновѣсія въ искусствѣ кубистовъ-синтѳтиковъ. 

Мѳтцѳнжѳръ и Глезъ. 

Въ нашъ вѣкъ эпохи аэроплановъ, автомоби¬ 
лей и кинематографовъ должно было "ожить ста¬ 
рое Гераклитовскоѳ „все движеніе*—въ ученіи о 
всемірномъ динамизмѣ Бергсона. Была допущена 
въ притворъ храма науки и метафиза,— эта про¬ 
каженная науки. Кромѣ того, должна была совер¬ 
шиться попытка разрѣшить вопросъ о времени, 
какъ четвертомъ измѣреніи. 

Давно уже этотъ вопросъ занималъ умъ не 
только философа Бергсона, но и математика Ло¬ 
бачевскаго въ его геометріи четвертаго измѣренія. 

Появился, наконецъ, и второй двигатель міра— 
интуиція, соперничая съ разумомъ въ позна¬ 
ваніи. 7\ ^ 
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И вотъ оттуда, гдѣ была сама косность въ 
искусствѣ, изъ Италіи раздался первый призывъ 
къ будущему: футуризмъ поэта Маринетти — это 
сила и смѣлость современной культуры. 

Но старая столица міра не была подготовлена 
къ новому движенію и нужно было обратиться 
въ Парижъ, чтобы оттуда начать свой походъ въ 
борьбѣ за новыя идеи. 

Французское искусство въ это время пере¬ 
рождалось изъ синтетическаго въ дивизіонисти- 
ческое, подъ вліяніемъ стремленія въ пла¬ 
стическому динамизму, какъ реакціи противъ 
статическаго равновѣсія вубистовъ-синтетцвовъ. 
Разрѣшенія этой проблемы достигъ только Пи¬ 
кассо въ своемъ послѣднемъ періодѣ творчества. 

Пока же дивизіонизмъ Мѳтценжѳра и Глеаа 
былъ разложеніемъ статическаго синтетизма безъ 
передачи ему движенія. Это была только подго¬ 
товительная работа въ кинетическому футуризму 
и пластическому динамизму. 


12. Футуристы. 

Проблема движенія въ искусствѣ пассеистовъ. Импрессія 
кинетическаго движенія футуристовъ при помощи вре¬ 
мени, какъ четвертаго измѣренія. Футуризмъ, какъ эмо¬ 
ціональный импрессіонизмъ живописи душевнаго со¬ 
стоянія. Северини и Боччіони. 

Разсмотримъ сначала проблему движенія въ 
искусствѣ пассеистовъ,какъ называютъ футуристы 
своихъ предшественниковъ. 

Греки въ .Дискоболѣ" Мирона дали примѣръ 
натурализма движенія. Роденъ въ своемъ „Іоаннѣ 
Крестителѣ", по примѣру египтянъ далъ символъ 
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движенія. Матиссъ въ своемъ „Хороводѣ* пяти 
нагихъ тѣлъ, далъ синтезъ движенія , а Северней 
въ своей футуристической картинѣ „Танецъ 
Панъ-Панъ* далъ истинную импрессію кинетическаго 
движенія при помощи дивизіонизма разчлененннхъ 
человѣческихъ тѣлъ. 

Надо только заставить свою интуицію „вчув¬ 
ствоваться®, какъ говоритъ Бергсонъ, въ это 
движеніе, схваченное при помощи введенія вре¬ 
мени, какъ четвертаго измѣренія пространства. 

Надо захотѣть вообразить, что отдѣльные чле¬ 
ны человѣческаго тѣла, разбросанные по полотну 
картины, являются запечатлѣніѳмъ одного и того 
же человѣка во время его движенія въ разныхъ 
мѣстахъ пространства, ограниченнаго картиной. 

Ежели Ванъ-Гогъ вслѣдствіе своего темпера¬ 
мента далъ начало динамизму движенія въ своихъ 
импрессіонистическихъ картинахъ, то футуристы, 
раэчленяя фигуру человѣка по законамъ диссо¬ 
нансовъ на отдѣльныя его части, даютъ въ своемъ 
искусствѣ импрессію того движенія, какое намъ 
далъ въ фотографіи кинематографъ. 

Въ этомъ лежитъ точка соприкосновенія между 
аб стр активизмомъ футуристовъ и натуралистовъ- 
импрѳссіонистовъ. 

Впечатлѣніе мгновенія, противъ котораго воз¬ 
сталъ Матиссъ, снова дѣлается основой искусства, 
но на этотъ разъ уже впечатлѣніе духовнаго со¬ 
стоянія человѣка, а не реальныхъ предметовъ 
окружающей природы. 

Отъ кинетическаго футуризма Севѳрини мы 
должны отличить эмоціонализмъ Боччіони, который 
строитъ свои картины на явленіяхъ свѣтовой про¬ 
ницаемости тѣлъ, вводя въ искусство научныя 
достиженія Рентгена. 



13. Кубисты-динамики. 

Пластическій динамизмъ искусства послѣдняго періода 
Пикассо. Новый взглядъ профессора Хинтона на перс¬ 
пективу. 

Футуризмъ за его эмоціональный импрессі¬ 
онизмъ можно бы назвать эмоціонализмомъ 
кинетическихъ движеній, искусство же послѣдняго 
періода Пикассо есть выраженіе пластики всемір¬ 
наго динамизма. 

Новый взглядъ на перспективу профессора 
Хинтона позволяетъ намъ сдѣлать слѣдующій 
выводъ о томъ, какой пластическій образъ при¬ 
нимаютъ въ нашемъ представленіи видимые нами 
предметы. 

Мало извѣстные предметы представляются на¬ 
шему воображенію въ перспективѣ, видимой толь¬ 
ко съ одоой стороны (напримѣръ, соборъ св. 
Петра въ Римѣ). 

Предметы же хорошо намъ знакомые всегда 
предстанутъ передъ нами такъ, какъ будто 
мы ихъ видимъ сразу со всѣхъ сторонъ (напри¬ 
мѣръ, коробка спичекъ). 

Живопись, стремящ аяся передать нашему соана- 

ттія Ц?Р й Д цат,т ‘і РД Д ИМИ Й гср яа у гГт п рпят. , 

и ест ь пластиче с кій ди намизмъ Пикассо. 

Посредствомъ введенія'дивизіонизма предметъ 
разчлѳняѳтся такъ, что теряетъ свое статическое 
равновѣсіе. 

•Обозначеніе только нѣкоторыхъ характерныхъ 
чертъ даннаго предмета даетъ динамическій тол- 
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чекъ нашему воображенію объ этомъ предкетѣ, 
который переносится въ мозгъ зрителя и тамъ 
развивается въ пластическую картину. 

Подобный процессъ имѣлъ уже мѣсто въ 
пуэнтиллизмѣ, съ той только разницей, что тамъ 
картина создавалась не въ головѣ зрителя, 
но на сѣтчатой оболочкѣ глаза. 

Искусство это входи т ъ въ область за гадокъ и 
само іш^е^ѣ -инт ер е сн о,-ли ш ь для любителей 
-буСОВЪ, Эю искусство только для избранныхъ . 



IV. Заключеніе. 
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14. Общій выводъ. 

Раздѣленіе абстрактнаго искусства на синтетизмъ по¬ 
стимпрессіонистовъ и дивизіониамъ неоромантиковъ. 
Значеніе метафизическаго искусства неоромантиковъ. 
Стилизаціяили метафизика? Задача критиковъ искусства. 

Сдѣлаемъ теперь сопоставленіе новыхъ цѣн¬ 
ностей въ абстрактомъ искусствѣ. 

Всѣ перечисленныя нами направленія можно 
подраздѣлить на двѣ группы: постимпрессіони¬ 
стовъ и неоромантиковъ. 

У постимпрессіонистовъ натурализмъ синте¬ 
тика Сезанна переходитъ въ абстрактивизмъ 
цвѣтовыхъ символовъ искусства Гогена. 

Точка соприкосновенія этихъ художниковъ — 
стремленіе къ синтетическимъ массамъ. 

У неоромантиковъ синтетическое искусство 
Ванъ-Гога переходитъ въ дивизіонизмъ техники 
Пикассо, имѣя общность въ стремленіи передать 
на полотно идею всемірнаго динамизма. 

Поворотъ къ научному абстрактивизму замѣ¬ 
чается уже въ пуэнтиллизмѣ. 

Неоархаисты обращаются къ музейной археоло¬ 
гіи, чтобы овладѣть синтетическимъ рисункомъ 
еще безформенныхъ массъ. 

Экспрессіонисты аморфныя массы схематизи¬ 
руютъ, кубисты синтетики геометризируютъ и, 
наконецъ, посткубисты начинаютъ стилизовать 
эти геометрическія массы, соединяя красоту ли¬ 
ній съ монументальностью массъ. 
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Ясное, простое и характерное синтетическое 
искусство постимпрессіонистовъ есть искусство 
декоративное, тогда какъ дивизіонистическоѳ, 
полное загадокъ метафизическое искусство неоро¬ 
мантиковъ есть станковая живопись только для 
избранныхъ. 

Синтетичеокій^кубизмъ, являясь'дальнѣйшимъ 
развитіемъ, объемнаго экспрессіонизма,даетъ намъ 
пластическіе символы реальныхъ предметовъ пу¬ 
темъ зрительнаго впечатлѣнія. 

Динамическій кубизмъ, введя дивизіонизмъ тех¬ 
ники, хочетъ создать пластическое представленіе 
реальнаго предмета въ самомъ мозгу зрителя. 

Футур исты р асширили старый импрессіонизмъ 
путемъ передачи духовныхъ переживаній. Они 
хотятъ представить впечатлѣніе зрителя по по¬ 
воду движенія и уличнаго шума—явленій реаль¬ 
ной жизни. 

Такимъ образомъ футуристы творятъ произ¬ 
веденія искусства болѣе чувствомъ, тогда какъ 
кубисты-динамики—разумомъ. 

Дальнѣйшее развитіе современнаго искусства 
зависитъ отъ выбора пути: или въ метафизиче¬ 
скихъ исканіяхъ неоромантиковъ, стремящихся 
построить мостъ, соединяющій реальный міръ съ 
абстрактной мыслью человѣка при помощи вос¬ 
поминаній о формахъ природы,—или же въ пово¬ 
ротѣ къ стилизаціи символовъ реальныхъ пред¬ 
метовъ, какъ мы это видимъ въ искусствѣ 
посткубистовъ. 

Все же мы должны признать искренность ра¬ 
боты тѣхъ, которые всѣ свои силы и дарованія 
посвятили изслѣдованію вопросовъ современнаго 
искусства съ цѣлью внести извѣстное разнообразіе 
въ сѣрую, будничную жизнь человѣка, двинувъ 
искусство на путь прогресса. 
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Пора уже, наконецъ, покончить съ издѣватель¬ 
ствомъ и упреками въ шарлатанствѣ художни- 
ковъ-новаторовъ, какъ это дѣлаетъ современная 
критика по отношенію въ новямъ цѣнностямъ 
искусства, тогда какъ ея задачей должно было бн 
быть объясненіе разумомъ того, что художники 
почувствовали только интуиціей. 
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